Von Farben und Nuancen, Gedichten und Gemälden: Paul Verlaine und der Impressionismus by Nägeli, C
University of Zurich
Zurich Open Repository and Archive
Winterthurerstr. 190
CH-8057 Zurich
http://www.zora.uzh.ch
Year: 2009
Von Farben und Nuancen, Gedichten und
Gemälden: Paul Verlaine und der Impressionismus
Nägeli, C
Nägeli, C (2009). Von Farben und Nuancen, Gedichten und Gemälden: Paul Verlaine und der Impressionismus. In:
Burkhardt, M; Plattner, A; Schorderet, A. Parallelismen : Literatur- und kulturwissenschaftliche Beiträge zu Ehren
von Peter Fröhlicher. Tübingen, 269-277.
Postprint available at:
http://www.zora.uzh.ch
Posted at the Zurich Open Repository and Archive, University of Zurich.
http://www.zora.uzh.ch
Originally published at:
Burkhardt, M; Plattner, A; Schorderet, A 2009. Parallelismen : Literatur- und kulturwissenschaftliche Beiträge zu
Ehren von Peter Fröhlicher. Tübingen, 269-277.
Nägeli, C (2009). Von Farben und Nuancen, Gedichten und Gemälden: Paul Verlaine und der Impressionismus. In:
Burkhardt, M; Plattner, A; Schorderet, A. Parallelismen : Literatur- und kulturwissenschaftliche Beiträge zu Ehren
von Peter Fröhlicher. Tübingen, 269-277.
Postprint available at:
http://www.zora.uzh.ch
Posted at the Zurich Open Repository and Archive, University of Zurich.
http://www.zora.uzh.ch
Originally published at:
Burkhardt, M; Plattner, A; Schorderet, A 2009. Parallelismen : Literatur- und kulturwissenschaftliche Beiträge zu
Ehren von Peter Fröhlicher. Tübingen, 269-277.
Cristina Nägeli 
Von Farben und Nuancen, Gedichten und Gemälden: 
Paul Verlaine und der Impressionismus 
„Car nous voulons la Nuance encor, 
Pas la Couleur, rien que la nuance !“1 
 
Das  im  berühmten  Gedicht  „Art  poétique“  definierte  poetische  Programm 
und  die  zeitliche  Koinzidenz  zweier  Ereignisse  erklären,  dass  neben  dem 
Interesse  der Kritik  für  die Musikalität  der  verlainschen  Poesie  auch  deren 
visuelle Aspekte nicht unbeachtet  blieben:  Im  Jahr  1874  erscheint  nicht  nur 
der Gedichtband Romances sans paroles, es entsteht auch der Begriff Impressio-
nismus für eine neue Richtung vorerst in der Malerei, später ebenso in Musik 
und Literatur. Trotz Kenntnis von Gemälden  impressionistischer Maler wie 
Claude Monet und dem in den erwähnten Band einfliessenden Aufenthalt in 
England,  wo  Verlaine  Gemälde  William  Turners  gesehen  hat,  identifiziert 
sich der Dichter nie mit der Richtung2. Nebst den Analogien zwischen seiner 
Dichtung und dem Stil des wie er als Vorläufer des Impressionismus gelten-
den Engländers – beide Künstler haben eine Vorliebe  für verschwimmende 
Kontraste,  Farbnuancen und Naturfiguren wie Nebel  –,  fällt  aber  auch  auf, 
dass Verlaine sich Begriffen aus Wortfeldern anderer Künste bedient bei der 
Titelgebung seiner Werke. So weisen alle Zyklen der 1866 publizierten Poè-
mes  saturniens  Bezüge  zur Malerei  auf. Während  die  „Paysages  tristes“  die 
Landschaftsmalerei  nur  vage  evozieren,  entsteht  „Melancholia“  in  Anleh-
nung an den berühmten Stich Albrecht Dürers (1514) und die „Eaux-fortes“ 
bezeichnen  das  Produkt  einer  Ätzradierung.  Auch  die  „Caprices“  entspre-
chen einem Begriff der Kunsttheorie: Ein Capriccio  steht  für die  spielerische 
Überschreitung akademischer Normen in Literatur und Malerei und für ein 
scherzhaftes  Musikstück.  Der  Band  Romances  sans  paroles,  dessen  Zyklen 
„Ariettes  oubliées“,  „Paysages belges“ und „Aquarelles“  sich  auf der Dich-
tung fremde Kunstformen beziehen, verwirrt ebenfalls mit einem für Gedich-
te wenig Sinn ergebenden Titel: Dieser schreibt den Texten den Status purer 
Musik zu. 
                                                               
1  Paul Verlaine, „Art poétique“, Œuvres poétiques complètes, Paris, Gallimard, „Bibliothè-
que de la Pléiade“, 1962, p. 327. 
2  Bleibt  jedoch anzumerken, dass auch andere Künstler der Gruppe sich  ihr nicht ange-
hörig fühlten. Zeugnis von Verlaines Haltung findet sich in seiner Korrespondenz (Cor-
respondance de Paul Verlaine, Vol. I, éd. par A. Van Bever, Paris, Messein, 1922). So bei-
spielsweise  sein  Kommentar  zu  Turner:  „[M]ais  zut  pour  ce  farceur  de  Turner:  un 
mauvais Monticelli!“ (p. 301). 
Cristina Nägeli 270 
Diese Titelgebung lädt förmlich dazu ein, der Frage nach Parallelen zwi-
schen  Verlaines  Poesie  und  der Malerei  nachzugehen. Während  sie  in  den 
Artikeln  zum Thema meist  theoretisch  debattiert wird3,  gehen wir  sie  vom 
Text  „Promenade Sentimentale“  aus den Poèmes  saturniens,  dem dritten der 
sieben „Paysages tristes“, her an. 
Ein Gemälde in Gedichtform? Parallelismen und Spiegelungen 
Die in „Promenade sentimentale“ beschriebene Natur entspricht den Vorlie-
ben der  impressionistischen Maler: Das  lyrische  Subjekt  gibt  die  Eindrücke 
seines Spaziergangs entlang eines Teiches und durch die nebelverhangenen 
Weiden wieder. Die Strahlen der untergehenden Sonne  treffen auf die blei-
chen Seerosen und bringen sie zum Leuchten. Dieses Szenario  löst Assozia-
tionen zu Monets Gemälde Impression, soleil  levant, dem der Name der Rich-
tung  entliehen  ist,  und  vor  allem  zu  dessen  um  die  Wende  zum  20. 
Jahrhundert  in Giverny entstandenen Seerosenserien aus. Gemein ist diesen 
Werken das Motiv der Seerosen, die sich zusammen mit den Uferweiden auf 
der leicht bewegten Oberfläche des Teiches spiegeln. 
Nebst diesen auffälligen Ähnlichkeiten fördert jedoch vor allem die Form 
des Texts Analogien zwischen Malerei und Poesie zutage; diverse Parallelis-
men  lassen  uns  eine  Struktur  in  diesem  zusammenhängenden  Block  von 
sechzehn Versen erkennen und setzen uns über die darin beschriebene Natur 
im wahrsten Sinne des Wortes ins Bild: 
Le couchant dardait ses rayons suprêmes 
Et le vent berçait les nénuphars blêmes ; 
Les grands nénuphars entre les roseaux 
4  Tristement luisaient sur les calmes eaux. 
Moi j’errais tout seul, promenant ma plaie 
Au long de l’étang, parmi la saulaie 
Où la brume vague évoquait un grand 
8  Fantôme laiteux se désespérant 
Et pleurant avec la voix des sarcelles 
Qui se rappelaient en battant des ailes 
Parmi la saulaie où j’errais tout seul 
12  Promenant ma plaie ; et l’épais linceul 
Des ténèbres vint noyer les suprêmes 
Rayons du couchant dans ses ondes blêmes 
Et les nénuphars, parmi les roseaux, 
16  Les grands nénuphars sur les calmes eaux4. 
                                                               
3  Einen Überblick über die Thematik – auch bibliographischer Art – findet sich in Bruce 
Pratt, „Verlaine et l’impressionnisme“, Revue d’histoire littéraire de la France, 6, 1990, pp. 
899-923, oder in In-Ryeong Choi, „Soleils couchants: Verlaine et Manet“, Revue Verlaine, 
2, 1994, pp. 31-48. Der letztere Artikel präsentiert zudem eine gute Textanalyse des Ge-
dichts „Soleils couchants“ aus der Sektion „Paysages tristes“ der Poèmes saturniens. 
4  Verlaine,  Poèmes  saturniens,  Œuvres,  op.  cit.,  pp.  70s.  (meine  Hervorhebungen  zeigen 
parallele Wiederholungen und Änderungen an). 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Die  ersten  vier Verse  gleichen  aufgrund  ihrer  inhaltlichen Analogien,  ihres 
syntaktisch ähnlichen und metrisch identischen Aufbaus den letzten vier: Die 
Paarreime des ersten Segments finden sich in gleicher Reihenfolge am Ende 
des  Gedichtes  wieder  und  auch  andere  Elemente  verschieben  sich  kaum. 
Diese  beiden  Segmente  heben  sich  vom  Mittelteil  ab,  wobei  sich  aber  die 
Grenzen  am  Schluss  durch  ein  enjambement  leicht  verwischen;  das  letzte 
Segment verschiebt sich in den Mittelblock (Vers 12).  
Auch im mittleren Teil  finden sich zwar weniger augenfällige, aber den-
noch  äusserst  aufschlussreiche Parallelen. Nebst  lexikalischen Entsprechun-
gen  an  Anfang  und  Ende  des  Blocks  (Verse  5-6,  11-12)  zeichnet  sich  diese 
abgeschlossene  syntaktische  Einheit  durch  einen  komplexen  Satzbau  aus. 
Kommt im Rahmen ausser der je einmaligen Nennung der Konjunktion „et“ 
kein  syntaktisches Strukturelement vor,  finden wir hier die mehrfache Ver-
wendung  von  Relativkonstruktionen.  Besonders  bedeutend  ist  der  chiasti-
sche Aufbau der zentralen Verse 8 und 9: 
Fantôme laiteux se désespérant 
Et pleurant avec la voix des sarcelles 
Je  eine  animierte  Figur  und  ihr  jeweiliges  Prädikat  (Präsenspartizip),  ver-
bunden durch die Konjunktion „et“,  bilden die Achse,  an welcher der Text 
gespiegelt wird. Die zweite Hälfte des Gedichts entspricht effektiv dem nicht 
ganz  treuen  vertikalen  Gegenstück  der  ersten  acht  Verse,  ähnlich  einem 
Landschaftsbild,  auf  dem  das  durch  den  Wind  leicht  bewegte  Wasser  die 
Elemente über seiner Oberfläche etwas verschwommen reflektiert. Wie viele 
impressionistische Maler – Spiegelungen  im Wasser waren ein beliebtes Su-
jet – versucht der Dichter hier, einen vergänglichen visuellen Eindruck einzu-
fangen und zu imitieren. Mit Hilfe diverser Parallelismen transponiert er auf 
die formale Ebene, was er  inhaltlich nicht erwähnt, und spricht so verschie-
dene  Sinnesebenen  des  Lesers  an.  Das  Bild  entsteht  nicht  nur  abstrakt  in 
dessen Kopf, sondern wie bei einem Gemälde vor dessen Augen. 
Hier  finden  wir  eine  weitere  Parallele  zur  impressionistischen  Malerei 
und  insbesondere  deren  Technik,  die  sich  dadurch  auszeichnet,  dass  der 
Künstler  eine Reihe Tupfen oder  Striche ungemischter Grundfarben neben-
einander auf die Leinwand setzt. So sollen gewisse Licht- und Farbtoneffekte 
erzielt werden, ohne dabei die Farben zu trüben. Der Versuch eine momen-
tane optische Wirkung wiederzugeben und die damit verbundene Auflösung 
der gegenständlichen Form erklären, weshalb der Impressionismus als Wur-
zel  der  abstrakten Kunst  gilt. Die Betrachtung  eines  solchen Gemäldes  ent-
spricht denn auch einem abstrakten Prozess. Von Nahem werden Sinn und 
Kontext  der  Farbtupfer  nicht  erkannt;  erst  aus  einer  gewissen Distanz  ver-
fliessen  sie,  so dass Nuancen  entstehen. Das menschliche Auge  setzt  sie  zu 
kohärenten mit der realen Welt übereinstimmenden Formen zusammen. Die 
einzelnen Elemente und deren Wiederholungen in Verlaines Gedicht können 
ebenfalls  als  Farbtupfer  gesehen werden,  die  vom Betrachter  zusammenge-
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setzt werden müssen5. Um aber Sinn und Nuancen des Ganzen zu erfassen, 
muss  der  Leser  bei  der  Lektüre  die  optische,  akustische  und  semantische 
Wirkung  der  Elemente  kombinieren,  was  einen  zusätzlichen  Abstraktions-
schritt verlangt. 
Sprachliche Nuancen 
Die erwähnte Technik findet sich in Verlaines Text nicht nur auf der forma-
len, sondern auch auf der inhaltlichen Ebene, entspricht ihr doch der Lichtef-
fekt  auf  den  Seerosen.  Zusammen  mit  weiteren  Figuren  der  Wasserfauna 
und  -flora  und  den  atmosphärischen  Bedingungen  schaffen  die  Seerosen, 
durch  die  vierfache  Nennung  akzentuiert,  das  Szenario  des  romantisch-
melancholischen  Spaziergangs  aus  dem  Titel  und  die  Charakteristiken  des 
locus  amoenus.  Obwohl  das  menschliche  Subjekt  in  den  Rahmensegmenten 
des  Gedichtes  fehlt,  sind Anzeichen  seiner  Präsenz  vorhanden.  Die  beiden 
natürlichen Akteure der ersten zwei Verse nämlich sind Subjekt zweier Ver-
ben,  die  ihnen  eine menschliche Komponente  verleihen: Während der  Son-
nenuntergang  seine  Strahlen  auf  die  Seerosen  schiesst,  scheint  der  Wind 
diese darob zu  trösten,  indem er sie wiegt. Auch die Blumen selbst werden 
mit  einem  dysphorischen  menschlichen  Gemütszustand  assoziiert:  Bleich 
sind sie und ihr Leuchten wird in einem Oxymoron mit dem Adverb „trau-
rig“ („tristement“) verbunden. Diese Eigenschaft und die implizierte Verlet-
zung der Seerosen durch die Sonnenstrahlen trüben also bereits die Idylle. 
Haben wir eine Naturbeschreibung erwartet, konfrontiert uns das wahr-
nehmende Subjekt mit seinem persönlichen Blick auf die Umgebung, wie es 
der Landschaft und Gefühle verbindende Titel des Zyklus bereits angekün-
digt  hat6.  Die  Natur mutiert  zum Abbild  seiner  Psyche,  innen  und  aussen 
vermischen sich, womit sich der Wechsel der Figuren von der topischen zur 
metaphorischen Ebene  vollzieht,  bevor  das menschliche  Subjekt  im  fünften 
Vers  mit  Parallelen  zur  Anfangsszene  explizit  erscheint.  Das  am  Anfang 
angedeutete Leiden der Seerosen im Schilf wird hier ausdrücklich dem zwi-
schen den Weiden umherirrenden verletzten Dichter zugewiesen (die Präpo-
sition  „parmi“,  die  sich  erst  auf das  Subjekt  zwischen den Weiden bezieht, 
wird am Schluss bezeichnenderweise für das sich um die Seerosen gruppie-
rende  Schilf  verwendet).  Er  präsentiert  sich  als  einsam Umherirrender,  der 
eine  Wunde  „spazieren  führt“.  Evoziert  das  Verb  ein  Zurschaustellen  der 
Blessur,  ahnt  der  Leser  jedoch,  dass  hier  von  einer  inneren Verletzung  die 
Rede  ist.  Dieser  Eindruck wird  erneut  durch  syntaktische  und  lexikalische 
                                                               
5  Wie bei der impressionistischen Malerei wird die Form jedoch nicht so weit aufgelöst, 
dass wir uns gänzlich in der abstrakten Kunst befinden würden. 
6  Die Fusion der beiden Ebenen in Verlaines Gedichten wird im folgenden Text exempla-
risch  beschrieben:  Peter  Fröhlicher,  „Formale  und  inhaltliche Wiederholungsmuster  – 
zwei Gedichte von Paul Verlaine“, Theorie und Praxis der Analyse französischer Texte, Tü-
bingen, Narr, 2004, pp. 9-30). 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Parallelismen verstärkt, namentlich durch die Relativkonstruktionen, welche 
eine syntaktische Abstufung mehrerer Ebenen von aussen nach innen schaf-
fen.  So verwirrt die Wiederholung der  lokalen Relativpartikel  „où“  – beide 
Male beziehen sie sich auf „parmi la saulaie“ – durch ihre Position auf unter-
schiedlichen Satzebenen. Erst bezogen auf eine Naturfigur, den Nebel, ist es 
später der Dichter, der zwischen den Weiden situiert wird. Ebendieses Sub-
jekt  taucht  seinerseits wieder  auf: Anfangs des Mittelblockes  auf der  ersten 
Satzebene  („moi“,  v.  5),  ist  es  nun  auf  der  untersten  Satzebene  angelangt 
(„j’errais  tout  seul“,  v.  11).  Dazwischen  finden  wir  zwei  seiner  Stimmung 
buchstäblich Form und Ton gebende Figuren. Der Nebel schafft das Trugbild 
eines  Gespenstes,  dem  die  Wildenten  Ausdruck  verleihen:  Das  „verzwei-
felnde“ Phantom weint mit  ihrer Stimme. Es ist der Blick des Dichters, wel-
cher hier die Natur verändert und sie mit Hilfe der unklaren Konturen des 
Nebels  zu  einer  Projektion  seines  Gemütszustandes  und  seines  Schmerzes 
umfunktioniert. 
Die Feststellung bestätigt  sich  im Schlusssegment, dessen Analogien mit 
dem ersten Teil wir  teilweise bereits aufgezeigt haben. Erneut sind die Son-
nenstrahlen  und  die  Seerosen  Akkusativobjekt  des  Satzes,  diesmal  jedoch 
bezogen  auf  ein  und  dasselbe  Subjekt.  Letzteres  erhält  dadurch  und  auch 
durch  seine  Position  ganz  am Anfang  des  Segmentes  respektive  durch  das 
enjambement im zwölften Vers eine den Mittelteil und das Ende des Gedichts 
dominierende  Position.  Nicht  nur  formal  durchbricht  dieses  „épais  linceul 
des  ténèbres“,  welches  phonisch  das  bereits  zweifach  vorkommende Wort 
„seul“  enthält  und  damit  die  Einsamkeit  des  Subjekts  betont7,  die  Struktur 
des Texts,  auch  inhaltlich entfaltet  es  eine zerstörerische Stärke: Ähnlich ei-
nem menschlichen Mörder erscheint das Tuch, um Sonnenstrahlen und See-
rosen  zu  „ertränken“.  Als  Leichentuch  dargestellt,  erhält  die  Dunkelheit 
ansatzweise dessen Funktion, indem es das betrachtete Objekt vor dem Blick 
des  Dichters  verhüllt.  Vor  dessen  auf  die  Landschaft  gerichtetem  inneren 
Blick vollzieht sich hier das Sterben eines Teils seiner selbst. Eine Hoffnung 
scheint mit dem Licht der Sonne zu erlöschen. 
Die  vertikale  räumliche  Verschiebung  der  Sonne  und  die  Übertragung 
der Farbnuance „blême“ – erst Attribut der Seerosen, nun der Wellen – sowie 
das anschliessende Sterben des Lichts im Wasser entspricht hier einer Verän-
derung durch das Fortschreiten der Zeit. In diesem Zusammenhang entfaltet 
auch  die  Figur  des  Parallelismus  ihre  Bedeutung.  Bei  jedem weiteren  Vor-
kommen erfahren Begriffe und syntaktische Strukturen beeinflusst durch den 
Kontext  zwangsläufig  eine  Transformation  des  Sinns;  die  bei  der  Lektüre 
vergehende Zeit wird mit Inhalten gefüllt. So ist es von Bedeutung, wenn das 
Adjektiv  „grand“  am  Anfang  und  am  Ende  die  Seerosen,  zwischendurch 
aber das Phantom definiert; dass die Farbnuance „blême“, eigentlich für den 
                                                               
7  Die Häufung der Laute „p/b“ und „l“,  insbesondere  in den Versen 9 bis 12,  setzt die 
impressionistischen  Farbtupfer  auch  akustisch.  Auf  die  auditiven  oder  gar  musikali-
schen Aspekte des Gedichts werden wir hier aber nicht eingehen. 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menschlichen Teint verwendet, erst mit den Seerosen, zum Schluss mit den 
Wellen  und  dazwischen,  über  die  Nuance  „laiteux“,  mit  dem  Nebelgeist 
assoziiert wird. Der Mittelteil des Gedichts ist also zentral für die Interpreta-
tion des Schlusssegmentes, wo sich im Vergleich zum Anfang formal wenig 
ändert, der metaphorische Aspekt der Landschaft aber erst  seine volle Wir-
kung entfalten kann. Durch die Parallelismen vollzieht sich die Fusion zwi-
schen Mensch und Natur erst vollumfänglich. 
Es  sind hier  also  sprachliche und keine bildlichen Nuancen, welche den 
melancholischen Unterton  akzentuieren: Attribute und Verbformen, welche 
auch  zeitliche Abstufungen  ermöglichen.  In  „Promenade  sentimentale“  un-
terbricht das passé simple „vint noyer“ (v. 13) die Beschreibung im Imperfekt 
und verleiht dem folgenden Gewaltakt besondere Kraft. Der Akt wird jedoch 
erst angekündigt; er realisiert sich nicht im Rahmen des Texts, so dass dieser 
einen  durativen Charakter  erhält  und durchaus  bildlich  dargestellt werden 
könnte. 
Trotz  dem  von  Lessing  beschriebenen  grundlegenden Unterschied  zwi-
schen Text und Bild – wonach der Text, da er Worte nacheinander ordne, nur 
Handlungen, die Malerei  jedoch nur Gegenstände darstellen könne, weil sie 
die Elemente nebeneinander stelle8 – nähern sich die Künste hier gegenseitig 
an. Der momenthafte Charakter von „Promenade sentimentale“ trifft auf die 
Eigenschaft der  impressionistischen Malerei, vergängliche Eindrücke darzu-
stellen. Dadurch, dass der Maler Gegenstände nicht ihrer eigentlichen Struk-
tur nach wiedergibt,  sondern so wie  sie unter bestimmten atmosphärischen 
und emotionalen Bedingungen erscheinen, präsentiert er sie in ihrer Fragili-
tät.  Sonnenuntergänge,  Nebel,  Boote,  deren  Konturen  nur  erahnt  werden 
können, Licht- und Schattenspiele entsprechen Momentaufnahmen; die Figu-
ren verschwimmender Kontraste können also in Malerei und Dichtung zum 
Katalysator der Vorstellung werden. Auf seinen Seerosenbildern schafft Mo-
net  ein mit  „Promenade  sentimentale“  vergleichbares melancholisches  Sze-
nario. Durch  die  angewendete  Technik  verstärkt,  bannt  er mit  seinem  per-
sönlichen Eindruck der Landschaft eine vergänglich wirkende Stimmung auf 
die Leinwand. Das  leicht bewegte Wasser  lässt den Betrachter glauben, das 
leise Rauschen des Windes zu hören, die leuchtenden Blumen widerspiegeln 
die momentanen Lichtverhältnisse ähnlich wie Verlaines Gedicht. 
„Eaux-fortes“ und „Aquarelles“ 
Deutet der Titel „Paysages tristes“ die Parallelen zwischen den Künsten nur 
an,  stellt  sich die Frage, wie sie  in Zyklen umgesetzt werden,  in denen sich 
die künstlerische Technik bereits  im Titel erwähnt  findet. Das Ätzdruckver-
                                                               
8  Kapitel 15 und 16 in Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder Über die Grenzen der Malerei 
und Poesie, Stuttgart, Reclam, 1994 [1766]. Das folgende Werk vergleicht die verschiede-
nen Kunstformen im Impressionismus: Ruth Moser, L’Impressionnisme français: peinture, 
littérature, musique, Genf, Diss. der Universität Genf, 1952. 
Paul Verlaine und der Impressionismus  275 
fahren,  auf  das  sich  die  „Eaux-fortes“9  beziehen,  lässt  den  Kontrast  hell-
dunkel erwarten. Dieses Programm wird dann auch eingehalten, wie es ein-
zelne Beispiele zeigen: Ausser im letzten Text wird der ganze Zyklus von der 
Dunkelheit der Nacht und damit kontrastierenden grellen Farben bestimmt. 
Das  erste  Gedicht,  „Croquis  parisien“,  entspricht  einer  Nachtansicht  von 
Paris,  in  der  die  Farben  schwarz,  grau und  (dunkel)blau dominieren. Zwei 
Figuren am Anfang und am Ende des Gedichts sorgen gleichzeitig für Kon-
traste und Nuancen: Der Mond scheint sich vom ersten Vers an als Künstler 
zu betätigen, indem er die Stadt mit einer Zinknuance überzieht. So macht er 
sie  sichtbar und wird direkt mit dem Material  in Verbindung gebracht,  auf 
dem  ein  Eau-forte  entstehen  kann.  Am  Ende  des  Gedichts  spaziert  das 
menschliche  Subjekt  unter  dem  blinkenden  Auge  der  blauen  Gaslaternen. 
Wie  es der Ausdruck  „œil“  zeigt,  findet  sich  auch hier die Assoziation der 
Umgebung mit einem lebendigen Wesen. 
Vor dem schwarzweiss gestreiften Hintergrund des zweiten Texts, „Cau-
chemar“  –  der  Schnee  zieht  Linien  in die Nacht  –  zeichnet  sich  ein Hengst 
„[r]ouge-flamme“ und  „noir  d’ébène“  ab,  auf  dessen Rücken der Tod  sitzt. 
Das Auge der Figur  leuchtet abwechselnd auf und erlischt wieder, ein Phä-
nomen, das der Betrachter mit dem blauen Blitz einer Feuerwaffe  im Nebel 
vergleicht  (man  bemerke  die  erneute  katalysatorische  und  nuancierende 
Wirkung des Nebels). 
Die Kontraste entstehen hier wieder durch die Abfolge hell/dunkel, ähn-
lich dem Nebeneinander der puren Farbtupfer  oder  -striche. Das Auge des 
Subjekts muss  sie wie bei  einem  impressionistischen Gemälde mehrfach zu 
dem zusammensetzen, was sie wirklich darstellen. Die klare formale Struktur 
jedoch  verlangt  keinen  derartigen  Abstraktionsprozess  vom  Leser  sondern 
lässt sich rasch erschliessen. 
In  den  inhaltlich  und  formal  sehr  verschiedenen  „Aquarelles“10 werden 
die  Erwartungen  aus  dem  Titel  nur  teilweise  erfüllt.  Vereinzelt  finden wir 
zwar  die  berühmten  verlainschen  Figuren  der  verschwommenen  Umrisse 
und das für ein Aquarell essentielle Element des Wassers. So ist es im mittle-
ren  der  sieben Gedichte  das  ohne Hoffnung  nach  unten  fliessende Wasser, 
welches – als Zeichen der düsteren Stimmung des Subjekts – bloss den Nebel 
reflektiert11. 
Andere  Texte weisen  jedoch  inhaltlich  keine  klaren  Spuren der  Technik 
auf.  Im  ersten Gedicht  „Green“  erhält  die  Farbe des Titels  zwar  bereits  am 
Textanfang eine mögliche Bezugsfigur in Teilen des Geschenks, welches das 
Subjekt seiner Liebsten überreicht: Früchte, Blumen, Blätter und Zweige ge-
folgt von dem für die Beschenkte schlagenden Herz. Die Nuancen dieses erst 
als traditionelles Stilleben anmutenden Präsents sind aber nicht auf der farb-
                                                               
9  Verlaine, Poèmes saturniens, Œuvres, op. cit., pp. 65-69. 
10  Verlaine, Romances sans paroles, ibid., pp. 205-209. 
11  Im fünften Text wird dessen dysphorische Stimmung erneut von einem Spiegel reflek-
tiert: Durch die als „[p]auvre cher bleu miroir“ bezeichneten Augen der Liebsten. 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lichen, sondern auf der figurativen Ebene anzutreffen. Nebst der Assoziation 
zwischen Mensch und Natur und dem  interessanten Zeitaspekt  (wir  finden 
einen  vollständigen  Jahreszyklus  in  umgekehrter  Reihenfolge)  kommt  die 
Symbolik  der  Farbe  Grün  zum  Tragen:  Das  Geschenk  ist  an  die Hoffnung 
geknüpft, dass  es von den weissen Händen des Gegenübers nicht zerrissen 
wird. 
Im zweiten Text, „Spleen“,  findet diese Hoffnung ihren Gegenpol  in der 
Hoffnungslosigkeit des Subjekts, die aufgrund des Verhaltens der Geliebten 
und der Intensität der Umgebung wiederaufflammt. Letztere präsentiert sich 
als  impressionistisches  Bild  mit  tiefroten  Rosen  und  schwarzem  Efeu,  zu 
blauem Himmel, zu grünem Meer, Stechpalmen mit  lackierten Blättern und 
glänzendem Buchs. Diese  starken Farbtupfer  kontrastieren mit  der Technik 
des Aquarells, wo die Farben mit Wasser verdünnt ineinanderfliessen – und 
doch geschieht hier ein ähnlicher Prozess, wenn auch auf einer anderen Ebe-
ne:  Nach  dem  inhaltlich  abstrakten,  aber  formal  klaren  „Green“  beginnt 
„Spleen“ die Bezüge zwischen den Strophen aufzulösen. Es stellt die Natur-
beschreibung und die Beziehung zwischen Subjekt und „Liebster“ („chère“) 
in Distichen abwechselnd und quasi parataktisch nebeneinander, ohne dass 
ein direkter Bezug ersichtlich ist. Zusammen mit der inhaltlichen Unklarheit 
über  die  genaue  Bedeutung  seiner  Elemente  wird  so  das  ganze Werk  un-
scharf, verwischen sich die Kontraste. 
Erst  im  letzten  Text,  „Beams“,  ändert  sich  die Gemütslage.  Der Dichter 
folgt hier einer rätselhaften Frau übers Wasser, welche durch das Blond ihrer 
Haare und die Analogie zwischen Kopf und Sonne mit ebendieser Himmels-
figur  assoziiert wird. Dazu  tragen  auch  die  „Beams“  des  Titels  bei,  die  als 
Sonnenstrahlen oder Freudenstrahlen verstanden werden können. Natur und 
Frauenfigur  scheinen  zu  verschmelzen. Über die  Identität  letzterer  und die 
Bedeutung des Spaziergangs übers Wasser kann nur spekuliert werden (As-
soziationen  mit  Jesus’  Gang  übers  Wasser,  mit  dem  Schiff  „Princesse  de 
Flandres“, auf dem Verlaine sich befindet, mit der Muse des Dichters…). 
Dieser  von  den  Farbtönen  und  Figuren  her  am  ehesten  einem Aquarell 
gleichende Text wird manchmal in einzelnen Ausgaben oder im Internet mit 
einem der zwei Femme à  l’ombrelle  (1886) Monets  illustriert. Das Gesicht der 
dort abgebildeten Frau verschwimmt durch die  impressionistische Maltech-
nik so weit, dass ihre Identität nicht mehr erkennbar ist. Durch die undeutli-
chen Umrisse der Gestalt  – die Grenzen  zwischen den  im Wind wehenden 
weissen Kleid und Schal der Frau und den gleichfarbigen Wolken  im Him-
mel  sind  unklar  –  vollzieht  sich  hier  ansatzweise  die  Fusion  zwischen 
Mensch und Natur, welche auch Verlaines Gedicht  realisiert. Ziehen wir  in 
Betracht, dass Monets Serien Jahre, teils Jahrzehnte nach den hier erwähnten 
Gedichtbänden  entstanden  sind,  könnte man  schon  fast  von  einem  literari-
schen Modell für die berühmten Werke des Malers sprechen. 
Erreicht werden kann der gleiche Effekt also durch sehr unterschiedliche 
Techniken: Mit  dem  Verfliessen  der  Farben  eines  Aquarells  oder  dem Ne-
beneinander purer Farben, welches die Nuancen erst vor dem Auge des Be-
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trachters  entstehen  lässt  und  ebenso  ein  Verschwimmen  der  Konturen  zur 
Folge  hat.  Auch  für  die Dichtung  gilt: Nuancen  können  inhaltlich mit  ent-
sprechenden Figuren oder durch die sprachliche Technik,  insbesondere den 
Parallelismus,  erreicht werden. Die häufig geäusserte Kritik  an Verlaine  als 
Dichter  der  verschwommenen Umrisse12  erweist  sich  hier  als  unberechtigt; 
diese Eigenschaft  seiner Poesie wird zur grossen Stärke. Es  ist auch die der 
impressionistischen Malerei. 
Wie es diese kurze Analyse hoffentlich zeigt, sind die Parallelen zwischen 
Verlaines Gedichten und der Malerei  des  Impressionismus  bemerkenswert. 
Die  Tatsache  aber,  dass  ein Gemälde  zwar  direkter  anspricht,  gewisse  von 
Verlaine erzielte Nuancen aber nur mit sprachlichen Mitteln darstellbar sind, 
könnte eine Erklärung sein für dessen ablehnende Haltung der impressioni-
stischen Malerei  gegenüber.  Für  ihn  scheint  die Dichtung  die  bessere Aus-
drucksform zu sein – nicht umsonst ist er wohl Dichter und nicht Maler ge-
worden. 
 
                                                               
12  Siehe hierzu Joseph Sánchez, „Forces et flou des représentations dans les Romances sans 
paroles“, in J.-M. Gouvard et S. Murphy (éds), Verlaine à la loupe. Colloque de Cerisy, 11-18 
juillet 1996, Paris, Champion, 2000, pp. 201-224. 
